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INTRODUCCIÓN 


“Roll over Beethoven, and tell Tchaikovsky the news ” 


- Chuck Berry! 


El sentimiento de ruptura con una tradición musical que genera el rock es algo que lo acompaña 
desde sus inicios, como se evidencia en la canción “Roll Over Beethoven”, de uno de los 
pioneros del género, Chuck Berry [ver CD, Track 1]. Es tan fuerte la distinción entre el rock y la 
música clásica de la tradición Europea, que incluso se podría llegar a pensar que la estética 
tradicional de la música, desarrollada en conjunto con ésta, puede no ser completamente 
adecuada para apreciar o evaluar el rock. Esto se evidencia en las actitudes condescendientes o 
de desaprobación que por mucho tiempo algunos críticos o filósofos de la música clásica han 
mantenido hacia el género. Pero hace mucho tiempo ya que el rock es un tipo de música que 
merece ser evaluado y apreciado en sus propios términos. ¿Será que el rock necesita una estética 


propia? 


¿Qué es el rock? 

Para aclarar, lo que se va a considerar rock en este trabajo es un género musical que nace a 
principios de la década de 1950 y que durante la segunda mitad del siglo XX estuvo de la mano y 
definió parte de la explosión de la cultura de la juventud. En sus orígenes fue una música popular 
que combinaba estilos musicales predominantemente afro-americanos como el blues, el jazz y el 
rhythm and blues, con la música country?. El nombre viene del término “rock and roll”, una 
analogía sexual popularizada por el disc jockey Alan Freed en 1951 al empezar a utilizarla para 


describir la música que colocaba en su programa de radio en Cleveland, Ohio?. 


1 En: Chuck Berry, Roll Over Beethoven, Chess Records, 1956. 


2 COVACH, J. y Andrew Flory. What's That Sound?: An Introduction to Rock and Its History, Third Edition. New 
York: W.W. Norton and Company, 2012. 


3 BORDOWITZ, H. Turning Points in Rock and Roll. New York: Citadel Press, 2004, 


Las características musicales del género son: un ritmo insistente que proviene del blues, 
generalmente acentuado en los pulsos 2 y 4 de un compás de cuatro por el redoblante, y con una 
instrumentación básica de una o dos guitarras, bajo y batería. Muchas veces se considera que 


Elvis Presley, con su versión del blues “That's Alright”* 


en 1954, fue el creador de este género 
musical, pero simplemente fue él quien mejor digirió y transmitió a una audiencia masiva una 
música que era considerada anteriormente exclusivamente afro-americana, en un Estados Unidos 
racista y segregado [ver CD, Track 2]. Antes de eso, en 1951 el músico de rhythm and blues, Ike 


Turner, grabó su canción original “Rocket 88”, que es ampliamente considerada como el 


verdadero primer ejemplo grabado de este nuevo género musical* [ver CD, Track 3]. 


Desde sus inicios bastante heterogéneo, el género se fue transformando y dividiendo con cada 
década siguiente, y lo que empezó como un sonido específico se convirtió en una colección de 
muchos subgéneros y variables. Hoy en día el rock no es un tipo de arte que se deje definir 
fácilmente, y esta es una dificultad filosófica que va a afrontar este trabajo. Lo que es claro es 


que el rock es un estilo musical que reúne muchos subgéneros que tienen ciertas cosas en común. 


De pronto la mejor manera de obtener una definición inicial es dejar hablar a Mick Jagger, 
cantante de uno de los grupos más importantes de la historia del rock, los Rolling Stones. 
Cuando le preguntaron en una entrevista si podía definir el rock and roll, y que si se trataba de 


sexo, violencia, energía o ira, él respondió: 


“Todas esas cosas: energía, ira, angustia, entusiasmo, cierta espontaneidad. Es muy 
emotivo. Y es muy tradicional. No puede romper demasiadas reglas. Tienes ciertas 
reglas establecidas, ciertas formas, que son tradicionalmente basadas en el folk, formas 


basadas en el blues. Pero tienen que ser cantadas con energía juvenil—o letargo 


4 En: Elvis Presley, That's Alright, Sun Records, 1954. 


5 FARLEY, C. J. “Elvis Rocks. But He”s Not The First”. Time Magazine, 2004. Disponible en: < http:// 
content.time.com/time/arts/article/0,8599,661084,00.html> 


juvenil, porque la juventud tiene este lado lánguido, letárgico, rebelde en ella también. 


Para representar esas emociones, esta forma parece funcionar muy bien ”S, 


El propósito de este trabajo es plantear unos interrogantes básicos sobre la ontología de qué es el 
rock y cuáles son sus elementos constitutivos, mediante un análisis de la pregunta si el rock 
necesita su propia estética o al menos unos ajustes en la estética tradicional para ser contemplado 
filosóficamente. Para esto partiremos de una lectura crítica de una discusión publicada en The 
Journal of Aesthetics and Art Criticism, y la posterior respuesta de Stephen Davies, que es la que 


se va a defender en este trabajo. 


Este trabajo se podría enmarcar dentro de la filosofía analítica del arte como la que expone 
Monroe Beardsley en su trabajo Aesthetics: Problems in the Philosophy of Criticism”. Este texto 
de Beardsley confirma que la necesidad de la estética se de al mismo tiempo que decidimos 
hablar sobre el arte. “Mientras disfrutamos de una película, un cuento o una canción en silencio 
[...] no hay necesidad de filosofía. Pero tan pronto como pronunciamos una declaración a cerca 


28 


de la obra, surgen varios tipos de preguntas”*. Preguntas que solo se pueden empezar a trabajar 


desde la estética. La crítica de la música da origen a unos problemas profundos al tratar el rock. 


La meta de la reflexión estética no es saber más sobre las artes, sino mejorar nuestra manera de 
pensar sobre ellas. Esta es una justificación filosófica para este trabajo y la discusión que se va a 
analizar. Hay espacio y necesidad para dialogar sobre la posibilidad de conocer mejor la manera 
que pensamos críticamente sobre el rock. A Beardsley le parece indispensable que se consideren 
con cuidado los fundamentos de la crítica. Es en este contexto que es posible considerar la 
discusión estética en torno al rock en contraste con la música clásica que es el eje central de esta 


reflexión. 


6 JAGGER, M. Entrevista “Mick Jagger Remembers”. Rolling Stone. Por Jann S. Wenner, 1995. Disponible en: 
<http://www.rollingstone.com/music/news/mick-jagger-remembers-19951214> 


7 BEARDSLEY, M. 4esthetics: Problems in the Philosophy of Criticism. Second Edition. Indianapolis: Hackett 
Publishing Company, 1981. 


8 Ibid. 


La realidad es que “las personas no van a dejar de hacer enunciados sobre obras de arte”, y de la 
misma manera, los críticos de música no van a dejar de hablar sobre el rock. Lo importante 
entonces, según Beardsley, no es si se va a hablar o no, sino qué tan bien se va a hablar. 
Beardsley admite que esta tarea de la estética es un oficio continuo: “Nuevos tipos de pintura, 
nuevas clases de discurso poético, nuevos sonidos en música, están entrando siempre en 
existencia, y ellos proporcionan al crítico nuevos problemas. Además, siempre hay muchas cosas 
tontas, estúpidas o perversas que se dicen sobre el arte, cosas que necesitan ser aclaradas y 


despejadas”*” [cursivas mías]. 


Entonces, no necesariamente debemos contentarnos únicamente con analizar el rock desde la 
estética tradicional de la música, sino que hay que preguntarnos qué tan suficiente es esa estética 
para el rock. Solo con entrar en ese diálogo, estamos haciendo trabajo estético en el modo 
analítico de Beardsley. El desacuerdo que existe entre algunos críticos de la música en torno al 


rock demuestra la necesidad de esta discusión. 


? BEARDSLEY, M. p. 7 
1OIbid. 


L LA TEORÍA MATERIALISTA DEL ROCK 


En Prolegomena to Any Aesthetics of Rock Music'!, Bruce Baugh quiere preguntar si el rock 
tiene criterios propios y únicos. Cree que sí existen unas diferencias significantes que distinguen 
al rock, y que la estética de la música tradicional, al estar basada en música clásica, no sirve para 
apreciar y evaluar el rock adecuadamente. El rock pertenece a una tradición diferente que la 
música clásica, con diferentes preocupaciones y objetivos, según Baugh, y por lo tanto los 
intentos de evaluar el rock usando la estética tradicional de la música resulta en confusiones. En 
su artículo se propone entonces a hacer una discusión preliminar de la posibilidad de una estética 


del rock, analizando la naturaleza de las diferencias del género frente a la música clásica. 


1.1 Propiedades materiales del rock 

La afirmación de la cual parte Baugh y sobre la cual basa todo su argumento es que “la estética 
tradicional de la música tiene que ver con forma y composición, mientras que el rock tiene que 
ver con la materia de la música”!2, Su uso del término “materia” contrasta con “forma” y se 
refiere a la manera que la música se siente para el oyente, o la manera que afecta su cuerpo. 
Partiendo de esa distinción, Baugh esboza los elementos materiales del rock: el tono, el ritmo, y 
el volumen. Los tres son aspectos claves del rock, y sustentan la afirmación de Baugh, al ser 


elementos que se aprecian mejor con el cuerpo que con el intelecto. 


El elemento del tono implica una ejecución, una interpretación particular y subjetiva, y así se da 
en el rock un énfasis que heredó de las tradiciones folklóricas centradas en la interpretación, 
como el blues. Como dice “The Singer Not The Song”, de los Rolling Stones!3, es el cantante y 
no la canción lo que importa en este género musical [ver CD, Track 4]. Pero este elemento 


expresivo del rock no está solo confinado al cantante, pues a partir de la década de 1960, la 


11! BAUGH, B. Prolegomena to Any Aesthetics of Rock Music. En: The Journal of Aesthetics and Art Criticism. Vol. 
51, No. 1 (Invierno, 1993). Publicado por Wiley en nombre de The American Society for Aesthetics. pp. 23-29. 
Disponible en: <http://www.jstor.org/stable/431967> 


2 Ibid. p. 23 


13 En: The Rolling Stones, December 5 Children (And Everybody's), ABKCO Records, 1965. 


guitarra eléctrica se convirtió en uno de los principales medios expresivos en el rock. Baugh 
enfatiza su punto con la afirmación del guitarrista Eric Clapton de que “su ideal es tocar una sola 
nota con tanto sentimiento e intensidad que haría llorar a los oyentes”!* El tema de la 
expresividad de las notas también lo vemos enfatizado en la idea de que la guitarra misma puede 
llorar, como en la canción de los Beatles titulada “While My Guitar Gently Weeps”!”, donde Eric 


Clapton toca la guitarra líder [ver CD, Track 5]. 


Los otros dos elementos fundamentales en el rock, el ritmo y el volumen, empiezan a sugerir el 
camino para explorar una estética del rock. El uso adecuado de estos elementos es primordial 
para el éxito de un concierto de rock; un éxito que es valorado, según Baugh, a partir de las 
sensaciones que la música produce en el cuerpo del oyente. Esta idea presenta un primer 
problema para Baugh, pues es claro que esto no es necesariamente verdad. El éxito de la música 
psicodélica de finales de los sesenta, para dar un solo ejemplo, también era juzgado a partir de 


otros criterios, como su capacidad para inspirar la imaginación y producir un viaje de la mente. 


Sin embargo, los objetivos principales del rock consisten en generar y expresar sentimientos, 
según Baugh, algo que se le ha criticado al género como de mal gusto y que según algunos 
proponentes de la estética tradicional de la música, no son características merecedoras de la 
belleza musical “verdadera”. Al registrarse aparentemente en el cuerpo, en vez de una facultad 
intelectual, para Baugh pensadores como Kant o Hanslick las prohibirían de tener valor. Pero son 
estas mismas características, las “propiedades materiales” del rock—que se manifiestan en el 
cuerpo en vez de en alguna facultad del intelecto—las que van a ser claves para formar una 


posible estética del rock. 


1.2 La estética tradicional de la música según Baugh 
La estética clásica formalista de la música generalmente excluye preguntas sobre la reacción 


emocional que la música genera en su consideración de cuestiones de belleza. Según Peter Kivy: 


14 BAUGH, B. Prolegomena to Any Aesthetics of Rock Music. p. 23 


15 En: The Beatles, The Beatles (White Album), Apple, 1968. 


“Traditional formalism—the formalism of Hanslick, Gurney and their followers—has always 
been associated with the denial that music can be described in emotive terms”. Una razón por 
esto se encuentra en la Crítica del Juicio de Immanuel Kant!”, dónde Baugh afirma que se define 
“lo bello” como algo que es objeto de un juicio que pretende validez universal. En esto no entran 
las sensaciones. Según esta interpretación que Baugh hace de Kant, las respuestas producidas en 
uno por estímulos sensoriales, disposiciones particulares y constitución física no pueden formar 
la base para un juicio que afirma ser válido para todos los sujetos que perciben, pues en estas 
cuestiones, cada persona consulta su propio sentimiento. Entonces, los tres elementos que para 
Baugh son cruciales para el éxito del rock, no podrían ser criterios estéticos según la estética 


tradicional basada en Kant. 


Aunque Kant admite que ciertos tonos pueden ser intrínsecamente bellos cuando son puros, esto 
es únicamente a luz de tener una forma determinada cuando son considerados no en su 
inmediatez como percepciones, sino reflexivamente (como las frecuencias medibles de la 
vibración del aire). Es decir, incluso cuando considera la belleza de elementos como el tono o el 
color, la estética de Kant hace referencia a su forma, y no a la materia. Según la interpretación de 
Baugh de la estética tradicional basada en Kant, en la manera que apreciamos el rock habría una 
falla moral: los juicios de quien busca sensaciones placenteras en la música están condicionados 
por su cuerpo y sus sentidos. Son reacciones involuntarias del cuerpo pasivo que subordinan a la 
razón libre y autónoma. Como gran parte de lo atractivo de la música depende de las sensaciones 
que produce en el oyente en vez de únicamente su composición, la música para Kant, dice 


Baugh, “tiene el puesto más bajo entre las bellas artes”'*, 


Continuando su búsqueda para demostrar que la estética tradicional de la música valora forma y 
no materia, Baugh se refiere ahora a Eduard Hanslick. Este crítico alemán convirtió cada nota de 


la escala musical en un elemento “puro”, en el sentido de que cada nota tiene un tono medible 


16 KIVY, P. Introduction to a Philosophy of Music. Oxford: Clarendon Press, 2002. 
17 KANT, I. Critique of Judgement. trad. James Creed Meredith. Oxford: Clarendon Press, 1978. 


18 Tbid. 


relacionado inherentemente con las proporciones entre los tonos, las cuales determinan su 
relación en la escala musical. Así, Hanslick rescató parcialmente a las notas de la teoría de Kant, 
donde eran vistas como simples causas de unas sensaciones subjetivas, sin valor estético, 
abriéndole la posibilidad a la estética tradicional para que funcionara mejor para la música. 
Además, logró posicionar a la música como la forma de arte más elevada de todas al demostrar 


que “su forma es su contenido y...su contenido es su forma””!”, 


A diferencia de otras artes, como en la pintura o la literatura, el contenido en la música no puede 
ser independiente de la composición de la obra, según Hanslick, otorgándole una posición única 
en la estética tradicional. Para los propósitos de Baugh, sin embargo, es más evidencia de que la 
estética tradicional no sirve para el rock, pues Hanslick concluyó que la belleza musical está 
enteramente basada en su forma, es decir en las relaciones tonales, y no en los sentimientos 


expresados o despertados por ella. 


Es evidente que esta caracterización de Baugh de la estética tradicional es demasiado simple, 
pues no es siempre exclusivamente formal. La estética tradicional toma en cuenta algunos 
elementos materiales como el timbre de un instrumento y la interpretación, que son de gran 
importancia para la música clásica también. Dice Baugh, “en la estética clásica de la música, la 


materia está al servicio de la forma, y siempre se juzga en relación a la forma””0, 


1.3 ¿La estética tradicional fracasa al ser aplicada al rock? 

La preocupación predominante por la forma hace que la estética tradicional sea inadecuada para 
tratar al rock, aunque muchos hayan intentado. Baugh explica que existen dos formas principales 
de acercarse al rock desde la estética tradicional: primero, está la “intolerancia conservadora”, 
que descarta al rock como insignificante por la aparente simpleza de sus formas. Segundo, está la 


“tolerancia liberal”, que a Baugh le parece aun peor. Críticos con esta visión intentan encontrar 


¡SH ANSLICK, E. On the Musically Beautiful: A Contribution Towards the Revision of the Aesthetics of Music. Trad. 
Geoffrey Payzant. Indianapolis: Hackett Publishing Company, 1986. 


20 BAUGH, B. Prolegomena to Any Aesthetics of Rock Music. p. 25 


elementos formales donde no los hay, o donde hay muy pocos, ignorando lo que realmente 
importa en el rock, y valorando sólo lo que se parece a la música clásica. Parece ser una actitud 
condescendiente asumir que el rock solo tiene valor cuando se aproxima a las formas de la 
música barroca o romántica, en vez de buscar un valor en sus propios términos. “Los Beatles en 


particular, fueron víctimas de esta actitud condescendiente”?!, dice Baugh. 


De esto hay un ejemplo relevante. En el articulo “What Songs the Beatles Sang...”22 publicado 
en The Times el 27 de diciembre de 1963, el crítico de música clásica William Mann exaltaba a 
los Beatles por sus composiciones sofisticadas, que según él eran altamente intelectuales. 
Mencionaba el uso de la cadencia eólica en la canción “Not a Second Time”2%3 y su conexión con 
el compositor clásico Gustav Mahler [ver CD, Track 6]. Diecisiete años después, John Lennon 
respondió así cuando le preguntaron por su uso de las cadencias eólicas: “To this day I don t have 
any idea what they are. They sound like exotic birds”?*, Aunque sin duda elementos formales 
clásicos ocurren en canciones de los Beatles y puede ser interesante estudiar el rock de esta 
manera, no estaban pensando en eso cuando las compusieron, y por lo tanto para apreciar y 
evaluar sus obras deberíamos hacerlo bajo otros criterios. “Los criterios apropiados para la 
música de Handel o Boulez podrían ser inapropiados cuando se aplican a la música rock y tienen 
muy poco que ver con los estándares informales de práctica y evaluación empleados por las 


personas que realmente realizan o escuchan rock regularmente”, 


Esta es una justificación importante al menos para la importancia del proyecto de Baugh, aun si 
no para su posibilidad de éxito. Puede que sea interesante estudiar los aspectos formales de obras 


de rock como las de los Beatles, pero para apreciar el rock completamente, toca partir del rock 


21 BAUGH, B. Prolegomena to Any Aesthetics of Rock Music. p. 25 


2 Is this the most famous article in pop music history? Aeoliancadence.co.uk: Rock $: Pop Critiques for Geeks. (en 
línea). Disponible en: <http://aeoliancadence.co.uk/ac/ 
Most famous article in pop music history William Mann Aeolian cadence pop music appreciation.html> 


2 En: The Beatles, With the Beatles, Parlophone, 1963. 


24 Is this the most famous article in pop music history? Aeoliancadence.co.uk: Rock $: Pop Critiques for Geeks. (en 
línea). 


25 BAUGH, B. Prolegomena to Any Aesthetics of Rock Music. p. 25 


mismo, y hacerlo en sus propios términos. El punto básico de Baugh es que la música clásica y el 


rock son tan diferentes que los estándares para apreciarlos tienen que ser diferentes. 


1.4 ¿Qué criterios son apropiados para el rock? 

Según lo anterior, la premisa de Baugh es que los criterios para evaluar la música clásica no son 
adecuados para evaluar el rock. Entonces, ¿cuáles sí lo son? Mientras Kant partía del juicio de la 
razón, y por lo tanto veía la belleza en la forma, para Baugh una estética del rock debe partir del 
cuerpo, encontrando la belleza en la materia de la música. La consecuencia de esto es que una 
estética del rock tiene un cierto carácter subjetivo: si evaluamos una pieza dependiendo de cómo 
nos afecta, no podemos exigir que otros que son afectados de manera diferente estén de acuerdo 
con nuestra evaluación. Pero esto no significa que sea una estética enteramente subjetiva. Baugh 
dice que indiscutiblemente hay criterios aceptados entre los aficionados del rock para analizarlo. 
Por eso hay consenso generalizado dentro del mundo del rock sobre ciertos grupos—Led 
Zeppelin, por ejemplo. Así no sean del gusto particular de un oyente, se puede llegar a un 
consenso bastante general que una canción como “Heartbreaker”26 cumple con muchos criterios 


de lo que es considerada una buena interpretación de rock [ver CD, Track 7]. 


Aunque oyentes pueden no estar de acuerdo con si una pieza de rock tiene o no estas 
propiedades, la teoría de Baugh depende de la idea de que en general no hay desacuerdo en torno 
a cuáles son estas propiedades. Son propiedades materiales y no formales, y están evaluadas en 
términos de interpretación y no composición. Vamos a revisar el argumento completo de Baugh, 
aunque esta idea es cuestionable. Decir que la composición no es importante para una estética del 
rock es demasiado drástico e ignora a grupos tan importantes para el género como los mismos 
Beatles o Queen, además de ignorar una verdad que Stephen Davies le va a recordar en su 
artículo que revisaremos más adelante: una cosa es un concierto en vivo, otra cosa muy diferente 


la experiencia de escuchar un álbum. 


26 En: Led Zeppelin, Led Zeppelin II, Atlantic, 1969. 
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1.5 Ritmo y Feeling 

La primera propiedad del rock que Baugh propone es el ritmo, afirmando que desde sus orígenes 
en el blues y tradiciones country y folklóricas, era música para bailar. La conexión entre el ritmo 
y el cuerpo es una conexión inmediata, que se siente y se actualiza en el cuerpo, no en la mente. 
Por eso Baugh afirma que el ritmo en el rock es una propiedad difícil de apreciar a partir de los 
conceptos, pues el buen ritmo no obedece tanto a un patrón preestablecido, sino que tiene que ver 
más con la relación entre la intuición rítmica del músico y la respuesta de su audiencia. El buen 
ritmo para Baugh no se puede lograr con fórmulas, no es tanto una cuestión de tocar el tempo 
adecuado, sino de saber si tocar sobre el pulso, o un poco adelante o atrás de él. Baugh recuerda 
a Platón para ilustrar más profundamente esta idea. Dice que el buen ritmo en el rock es algo a lo 
que Platón le negaría la condición de verdadero conocimiento: “no puede ser capturado o 
explicado por ningún principio”?”, 

Para ilustrar esta idea pensemos en los Rolling Stones: si se escuchan cuidadosamente canciones 
emblemáticas de esta banda inglesa, como “Brown Sugar”28, uno se da cuenta que cada músico 
está sintiendo el beat a su manera [ver CD, Track 8]. Sin embargo, en la canción como un todo se 
siente una banda con muy buena sensación rítmica, con mucho groove. Esto no se puede teorizar 
o formalizar fácilmente: “Ninguna partitura estándar captura las sutilezas del tiempo y el ritmo 
que un buen músico de rock puede sentir”2”, El criterio es el feeling, la sensación rítmica, y tiene 


un buen punto Baugh de que es algo difícil de estudiar o analizar. 


Claro que algunos tipos de música clásica eran compuestos específicamente para el baile y 
Baugh concede este punto, con una aclaración. La relación de la música tradicional con la danza 
no es la misma que la que tiene el rock, pues esos son tipos de baile apreciados por sus 


cualidades formales principalmente. Como ejemplo de esta idea toma al ballet Romántico, donde 


2BAUGH, B. Prolegomena to Any Aesthetics of Rock Music. p. 26 
28 En: Rolling Stones, Sticky Fingers. Rolling Stones, 1971. 


29 BAUGH, B. Prolegomena to Any Aesthetics of Rock Music. p. 26 
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“el cuerpo es utilizado para negar el cuerpo”%% 


, afirma Baugh. Las estructuras formales a las 
cuales se tienen que adherir tanto los músicos como los bailarines regulan este tipo de música, 
mientras que en el rock, para Baugh, la música es regulada por los que bailan. De nuevo, el 


sentimiento es el máximo criterio. 


1.6 Expresividad y Volumen 

La segunda propiedad del rock que Baugh explora es la expresividad de las notas. En el rock la 
voz siempre ha sido el modo principal de expresión, y el intérprete lo es todo. Son muchos los 
ejemplos, pero pensemos en “Love Me Tender”?! de Elvis Presley [ver CD, Track 9]. Esta 
canción, grabada únicamente con guitarra y voz, y con una melodía de cinco notas que se repiten 
en el mismo orden en todas las estrofas, logra convertirse en una canción poderosa por la 
expresividad de la voz de Elvis. El blues, que contiene muchos elementos originarios del rock, es 
otro ejemplo donde lo que cuenta es la interpretación. La forma del blues es tan reducida y 
limitada, que pasan dos cosas: primero, genera una base apropiada para la improvisación y la 
expresión, pues con un fondo armónico tan sencillo se resalta el sentimiento. Pero también no le 
deja mucha opción al músico; siendo tan simple, la manera de hacer algo interesante es a través 


de la expresividad. 


Relacionado con esto, Baugh afirma que una cuestión importante en el rock es si una 
interpretación es convincente, si transmite una emoción poderosa, no si es fiel a una partitura, al 
contrario de la música clásica de la tradición europea. Alude a la versión de Joe Cocker de la 
canción de los Beatles, “With a Little Help From My Friends”*, para demostrar que el tema de 
la fidelidad no es tan significante en el rock. La virtud de esa versión de Cocker, según Baugh, 
no se encuentra en qué tanto se aproxima a la composición original, sino en la originalidad y 
expresividad de su interpretación [ver CD, Tracks 10-11]. Al contrario, en mucha de la música 


clásica los oyentes parecen ser menos tolerantes en este aspecto, exigiendo fidelidad a una 


30 BAUGH, B. Prolegomena to Any Aesthetics of Rock Music. p. 26 
31 En: Elvis Presley, Love Me Tender/Any Way You Want Me, RCA Victor, 1956. 


32 En: The Beatles, Sgt. Pepper 5 Lonely Hearts Club Band, EMVCapitol, 1967. 
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partitura, cuando en el rock esta partitura pocas veces existe. Baugh anticipa posibles criticas de 
su afirmación demasiado generalizada, diciendo que es un tema de grados, pero que “hay un 


mayor énfasis en la interpretación en lugar de la composición en la música rock”33, 


Este elemento de la expresividad en el rock es muy difícil de entender desde la estética 
tradicional, sostiene Baugh. Por ejemplo, los estándares para juzgar el éxito de un vocalista en el 
rock no se parecen a los que juzgan virtuosidad de un intérprete de música clásica. Algunos de 
los mejores cantantes de rock son, desde un punto de vista tradicional, técnicamente pésimos, 
como John Lennon o Mick Jagger. Pero esto no significa que no tengan habilidad, sino que son 
habilidades diferentes. Los estándares de la habilidad en el rock para Baugh tienen que ver con la 
cantidad de sentimiento transmitida, y con las sutilezas expresivas, que no son fáciles de enseñar 


o explicar, pero sí de sentir**. 


Esta expresividad no es ámbito exclusivo de la voz en el rock. La guitarra eléctrica también 
juega un papel expresivo importante. Para esto Baugh se refiere a dos grabaciones en vivo de 
temas de Cream y Jimi Hendrix, “Spoonful”%% y “Machine Gun”%%, respectivamente, que son 
famosas por su extensión y carácter improvisado [ver CD, Tracks 12-13]. Son ejemplos estelares 
para ilustrar su punto, porque afirma que en ellas lo importante no es qué se toca, sino cómo se 
toca. Baugh explica que ninguno de los dos guitarristas de estas canciones toma una 
aproximación intelectual a la música, y al igual que los cantantes de rock, no siempre son tan 


precisos técnicamente. 


Baugh también menciona maneras emocionantes que tienen estos guitarristas de tocar notas 
erróneas, críticos posteriores como Stephen Davies, no están de acuerdo con esto. Una nota 


equivocada es una nota equivocada, y en la gran mayoría de los casos, suena mal. Querer generar 


33 BAUGH, B. Prolegomena to Any Aesthetics of Rock Music. p. 27 
34 Ibid. 
35 En: Cream, Wheels of Fire, Polydor/Atco, 1968. 


36En: Jimi Hendrix, Band of Gypsies, Reprise/Capitol, 1970. 
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tensión saliéndose de la escala a propósito es una cosa, y si a esto es a lo que se refiere Baugh, 
tiene razón. Pero si se refiere a cometer un error en vivo, pensando en el sufrimiento que esto 
e a . 173 
puede generar en cualquier músico, podemos ver que no es tan aceptable su idea. “Cuando tocan 
las notas correctas, no es porque sean correctas que hace que sean grandes guitarristas, pero la 
manera que suenan las notas, y el timing de las notas”*”, dice Baugh. Según lo discutido, sería 
más acertado que dijera: “cuando tocan las notas correctas, no es solo porque sean correctas que 
hace que sean grandes guitarristas...”. Indudablemente tocar las notas correctas, o al menos, las 


que se tiene la intención de tocar, es un primer paso para ser un gran guitarrista. 


La última propiedad del rock que Baugh discute es el volumen. “Volumen alto, en buena música 
rock, es también un vehículo de expresión”?8, Esto se justifica por la razón obvia de que el 
volumen tiene un efecto directo sobre el cuerpo, y utilizado de manera adecuada puede aportarle 
a la expresividad de la música. Esta propiedad es una que han aprovechado muchos músicos de 
rock para darle dinámica a sus canciones. Un ejemplo primordial es el grupo norteamericano de 
finales de los 80, The Pixies, quienes impusieron un estilo de “loud-quiet-loud” con canciones 


39 


como “Caribou”””, que luego fue explotado por bandas como Nirvana y el grunge, un sub-género 


del rock donde el volumen alto es una de las propiedades principales [ver CD, Track 14]. 


Además de ser una propiedad estética principal del rock, el volumen también es uno de los 
elementos que más se utiliza para criticarlo, especialmente por críticos por fuera del mundo del 
rock. Sin embargo, incluso dentro del rock, la manera que se manejan los volúmenes es un 
criterio válido para juzgar una banda como buena o mala. Una posible crítica que se le podría 
hacer a Baugh, y que veremos más adelante en la respuesta de J.O. Young, es que la música 


clásica también hace uso del mismo elemento expresivo. 


37BAUGH, B. Prolegomena to Any Aesthetics of Rock Music. p. 28 
38 Ibid. 


39 En: The Pixies, Come On Pilgrim, 4AD, 1987. 
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1.7 Conclusión inicial sobre la teoría materialista de Baugh 

Para concluir esta parte sobre el trabajo Prolegomena to Any Aesthetics of Rock Music de Bruce 
Baugh, el punto de partida para entrar en este debate, vemos que Baugh propone que estas tres 
propiedades materiales del rock: el ritmo, la expresividad de las notas, y el volumen, constituyen 
su esencia. Por lo tanto, es a base de estas tres propiedades que se debería construir una “estética 
genuina del rock”*0, El enfoque de Baugh ha sido sobre un tipo muy específico de rock que es el 
que cabe fácilmente dentro de su teoría; el blues-rock altamente improvisado y basado en la 
interpretación en vivo de finales de los años sesenta. Pero eso es limitarse demasiado para que su 
teoría funcione. Mucha música rock es principalmente valorada por su composición, incluso más 
que por su parte “material”. Es evidente entonces que la base de Baugh para su estética del rock 


es débil y por lo tanto su construcción teórica se podría derrumbar fácilmente. 


Una teoría del rock que no tenga en cuenta elementos tan esenciales para el género, como la 
melodía, la armonía, y la estructura, obviamente sería insuficiente. Pero es evidente que la razón 
por la cual Baugh tuvo que limitar tanto su formulación, fue para diferenciar al rock de la música 
clásica. Al fin y al cabo, su problema es con la estética tradicional de la música que descalifica el 
rock al juzgarlo desde criterios inapropiados, y en ese sentido su trabajo sí significa un paso en la 
dirección correcta para el progreso estético. Más adelante veremos la crítica de Stephen Davies, 
donde concluye que no hay bases suficientes para una estética propia. Sin embargo, si la 
intención real de Baugh era confrontar el problema de la estética tradicional que descalifica al 
rock, entonces en ese sentido su intención es válida y sin duda logra cierto progreso. Puede que 
el rock de hecho sí necesite su propia estética, o una modificación de la estética tradicional, pero 
Baugh aun no la logra, pues al igual que ocurre con muchas definiciones del arte, su 
diferenciación no distingue al rock del todo de otros tipos de música, y también deja demasiadas 
propiedades por fuera, que cualquier oyente del rock consideraría fundamentales. No se puede 
desconocer, eso sí, que la capacidad de la teoría de Baugh para desafiar la estética tradicional que 


limita el rock, ya es un aporte conceptual importante. 


40 BAUGH, B. Prolegomena to Any Aesthetics of Rock Music. p. 28 
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H. UNA VISIÓN TRADICIONAL DEL ROCK 


En su artículo Between Rock and a Harp Place*!, James O. Young critica el argumento de Baugh 
estableciendo que cada uno de los criterios de valor que él encuentra para el rock, aplican 
igualmente a la música clásica. Destruye sus primeros esbozos de una estética del rock, de la 
misma manera que muchas teorías del arte han sido atacadas: demostrando que las distinciones 


que establece no son lo suficientemente diferentes o únicas. 


De la teoría de Baugh se pueden desprender varias críticas, según Young. Primero, se podría 
insistir que el rock tiene que ser juzgado con los mismos parámetros que Baugh dice que son los 
que aplican a la música clásica. Segundo, se podrían negar completamente los criterios que 
Baugh establece para el rock, argumentando que ningún tipo de música puede ser juzgada por 
estos criterios. Y tercero, la crítica quizás más radical podría ser negar que el rock sea un 
esfuerzo estético, y por lo tanto, que ningún criterio estético se le puede aplicar. Pero Young no 
crítica a Baugh desde ninguna de esas perspectivas. En cambio, Young va a argumentar que “los 
estándares que Baugh considera apropiados para la música rock son los estándares bajo los 
cuales se pueden juzgar las interpretaciones de otros tipos de música”*, Esto lo va a demostrar 


Young refutando seis diferencias que Baugh establece entre el rock y la música clásica. 


2.1 Interés estético de la música clásica difiere al del rock 

La primera diferencia que Baugh distingue entre el rock y la música clásica, es que el interés 
estético de una interpretación de música clásica está en sus propiedades formales, mientras que 
en el rock el interés estético yace en su contenido material, específicamente en su capacidad de 
generar y expresar emociones. Para Young, desde un principio le parece que es un argumento 
débil, pues solo porque algunos pensadores han dicho que algo es de cierta manera, no es 


evidencia suficiente de que ese algo sea de esa manera. Del hecho que Kant, Hanslick y otros 


“YOUNG, J.O. Between Rock and a Harp Place. En: The Journal of Aesthetics and Art Criticism. Vol. 53, No. 1 
(Invierno, 1995). Publicado por Wiley en nombre de The American Society for Aesthetics. pp. 78-81. Disponible en: 
<http://www.jstor.org/stable/431740> 


22 Ibid. p 78 
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hayan dicho que el interés estético de la composición clásica está únicamente en sus propiedades 
formales, no se puede inferir que el interés estético de la música clásica de hecho está 
exclusivamente basado en sus propiedades formales. Al fin y al cabo, se podría utilizar el mismo 
argumento en forma contraria, pues algunos músicos y filósofos también han mantenido que la 


música clásica trata principalmente de la expresión y la generación de emociones. 


Para sostener su punto, Young da varios ejemplos, como el del compositor inglés del siglo XVIII, 
Charles Avison, que escribió sobre cómo el músico transporta al oyente a las más profundas 
emociones con su arte; o C.P.E. Bach, quien sostenía que el objetivo de la música es provocar 
emoción. De hecho, C.P.E. Bach es un exponente del Empfindsamer Stil (estilo sensible), un 
estilo musical asociado con el norte de Alemania a mediados del siglo XVIII, en el que “lágrimas 


de melancolía era una de sus respuestas más deseadas”% [ver CD, Track 15]. 


Igualmente, Young aclara que porque algunas personas lo manifiesten, no significa que podamos 
concluir que la música clásica tiene más que solo interés formal. El error de Baugh, según 
Young, es precisamente ese: concluir que la estética de la música clásica solo tiene interés formal 
basado en Kant y Hanslick. Pero, "si las emociones de algunos oyentes son despertadas por la 
música clásica, o encuentran en ella la expresión de emoción, y encuentran que ésta es una buena 
característica de esta música, entonces la música clásica es valiosa por más que únicamente sus 
propiedades formales”**. Consecuentemente, concluye Young, tanto la música clásica como el 
rock pueden ser tratados estéticamente, al menos en parte, por sus propiedades no-formales. 
Aunque Young admite que parte del interés de la música clásica sí reside en sus propiedades 
formales, el punto de Baugh depende de que las composiciones clásicas solo nos interesan 


estéticamente por sus propiedades formales, y eso no es necesariamente verdadero. 


4 HEARTZ, D. y BROWN, B.A. “Empfindsamkeit”. Grove Music Online ed. L. Macy. (en línea). Disponible en: 
<http://www. grovemusic.com/shared/views/article.html?$ion=music.08774> 


4 YOUNG, J.O. p. 79 
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2.2 El sonido de la nota individual y la relación formal entre tonos 

La segunda diferencia que Baugh establece entre la música clásica y el rock, según Young, es 
que en el rock la manera que suena una nota individual es lo importante, mientras que en la 
música clásica lo esencial es concentrarnos en las relaciones formales entre tonos. Baugh 
mantiene que en el rock se trata de hacer sonar una nota de cierta manera, mientras que en la 
música clásica solo es importante que sea fiel a la partitura, adecuada y auténtica. Para Young, la 


belleza de un tono es un elemento importante también en las ejecuciones de música clásica. 


Por ejemplo, los violinistas, pianistas y cantantes de música clásica todos se esfuerzan por 
cultivar un tono bello y expresivo. Según Young, la belleza de tono es al menos tan importante en 
la música clásica como en cualquier otro estilo, Un ejemplo es la técnica de “vibrato”, una 
herramienta expresiva que hace parte del repertorio tanto de un músico clásico de cuerda, como 
de un guitarrista de rock. El vibrato se utiliza para imitar la voz humana y las sutiles variaciones 
de tono que se producen cuando un cantante sostiene una nota larga, y es casi tan antigua como 
los instrumentos de cuerda mismos, siendo documentada desde el siglo XVI por Agricola, y 
luego por Mersenne (1636), North (1695) y Leopold Mozart (1756), aunque escribían que era un 
adorno para ser usado escasamente: “sólo en aquellos lugares donde la naturaleza misma lo 
produciría”**. Por lo tanto, si la música clásica no le diera importancia alguna a la expresión de 
emociones, si no fuera importante también la expresividad de un tono, ¿para qué los músicos 


clásicos aprenderían técnicas expresivas como el vibrato? 


Según Young, en algunas piezas de música clásica, Baugh tiene razón y la forma sí es lo más 
importante. En otras, es la expresividad, y en otras, ambas cosas. Young concede entonces, que el 
argumento de Baugh puede estar parcialmente correcto: "Yo especularía que la expresividad de 
la música clásica puede ser debido tanto a sus propiedades formales como las no-formales, 


mientras que el interés en la música rock probablemente se deba casi exclusivamente al tono, el 


45 YOUNG, J.O. p. 79 


46 HARNONCOURT, N. Baroque Music Today: Music as Speech. Amadeus Press, 1995, p. 75 
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147 


ritmo y las dinámicas"””. De esta manera, Young ataca al rock utilizando la misma espada que 


Baugh utilizó para defenderlo. 


2.3 Fidelidad a la partitura 

La tercera diferencia entre la música clásica y el rock que Young va a refutar es que Baugh dice 
que la música clásica exige fidelidad a la partitura, mientras que en el rock ésta no es deseable. 
Para Young, es cierto que la fidelidad a la partitura suele ser una condición de éxito para la 
música clásica, sin embargo, la ejecución de la música clásica sí permite bastante libertad frente 
a la partitura, y no existe tal fidelidad radical que Baugh describe. Esto es evidente si uno oye la 
variación que existe en una misma pieza de Mozart interpretada por diferentes músicos, sin que 
ninguna de estas interpretaciones sea necesariamente menos o más exitosa que las otras. Además, 
Young dice que parte de la razón por la cual la fidelidad a una partitura en el rock no importa es 


porque no existen, o son muy básicas. 


El otro lado de este argumento de Baugh es que la improvisación es fundamental en mucho del 
rock. Acá hay que recordar que Baugh tiene una visión bastante especifica cuando habla de 
“rock”, según los artistas que menciona, y es principalmente el blues-rock clásico de los años 60 
y principios de los 70. Claramente en esas épocas y en artistas como Cream, Jimi Hendrix y 
Rolling Stones la improvisación era vista como un elemento fundamental de una buena 
interpretación de rock. Sin embargo, una banda como los Ramones sirve de contra-ejemplo, 
donde una completa carencia de improvisación y solos de guitarra en sus canciones es parte 


fundamental de su valor [ver CD, Track 16]. 


El punto es que para Baugh hay una gran diferencia entre el rock y la música clásica en la 
importancia que le dan a la improvisación y la libertad de interpretación. Sin embargo, Young 
demuestra que en la música clásica también puede ser importante, como en algunas partituras 


para bajos en la música barroca o la improvisación de cadenzas. “Variaciones, transcripciones y 


47 YOUNG, J.O. p. 79 
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arreglos son otras formas en que los músicos clásicos se apartan de las partituras originales”%, 


Por lo tanto, la tercera distinción de Baugh entre la música clásica y el rock tampoco parece 


servirle a Young, y demuestra una visión quizás limitada de lo que es la música clásica. 


2.4 Música para bailar 

La cuarta diferencia que Baugh establece entre el rock y la música clásica es que alguna música 
rock es para bailar y afecta el cuerpo más directamente que la música clásica. Young dice que se 
podría decir exactamente lo mismo sobre la música clásica: que alguna es para bailar, como los 
bailes que Mozart escribió para la corte que Baugh también menciona. Lo que dice Baugh es que 
son actitudes diferentes, pues la música clásica incluso cuando es para bailar, se trata de un baile 
preocupado por cuestiones formales. Young duda que los bailarines de música clásica en las 


cortes estuvieran preocupados por cuestiones formales de la música. 


2.5 Diferentes actitudes hacia las dinámicas 

Según Baugh, el rock y la música clásica tienen diferentes actitudes hacia las dinámicas. Un 
volumen “casi doloroso”*” (palabras de Young) puede ser fundamental para el éxito de una 
interpretación de rock. Pero Young dice que la música clásica también utiliza niveles altos de 
volumen como un vehículo de expresión. Se refiere a varios ejemplos, como el uso de disparos 
de cañón en las interpretaciones de la 1812 Overture de Tchaikovsky, algunas composiciones de 
piano de Listz y las orquestas inmensas que tocan composiciones de Bruckner y Mahler. Según 
Young, “en la buena música clásica un alto volumen musical puede ser un vehículo de expresión. 
Ciertamente, la música clásica emplea un rango dinámico más amplio que el rock. La música 
clásica no es uniformemente dura”*%%. Young tiene razón en que las dinámicas también son 
utilizadas en la música clásica, pero se equivoca al insinuar que el rock solo se toca con un 
volumen uniformemente alto. Como se evidenció, The Pixies y muchos otros proveen amplios 


contra-ejemplos. 


48YQUNG, J.O. p. 80 
49 Ibid. p. 80 


50 Ibid. p. 80 
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2.6 Diferentes actitudes hacia el virtuosismo 

Una última distinción entre el rock y la música clásica de Baugh que Young va a criticar, es la 
idea que el virtuosismo de un intérprete se mide en el rock por su expresividad, y en música 
clásica por la técnica formal. Young no está de acuerdo, y da el ejemplo de que los cantantes 
clásicos también buscan expresar y evocar sentimientos. Es este argumento de Young al que 
Baugh va a responder posteriormente, pues de alguna manera revela una actitud algo 


condescendiente e inapropiada para juzgar estéticamente al rock. 


Young tiene razón que un cantante clásico también busca expresar sentimientos y tener una 
forma de cantar expresiva. Al fin y al cabo, expresar sentimientos es uno de los propósitos 
fundamentales del canto. La diferencia entre el rock y la música clásica no está entonces en el 
fin, que comparten los cantantes independiente del género, sino de pronto se podría encontrar en 
algunos de los medios que utilizan. Young dice que los músicos clásicos tienen a su disposición 
todos los medios que tienen los músicos de rock, más unos adicionales que estos no tienen—una 
visión que parece equiparar el virtuosismo en el rock simplemente con una forma primitiva del 
virtuosismo en la música clásica. Claramente esta idea no está considerando el rock desde sus 
propios términos. Además, si fuera así, por extensión cualquier buen músico clásico sería un muy 


buen músico de rock, y este no es el caso. 


Para reforzar su argumento, Young explica que los buenos músicos clásicos frecuentemente 
utilizan los medios también empleados por los buenos músicos de rock, dando como ejemplo 
unas presentaciones de King Arthur en las cuales el coro interpreta un grupo de campesinos 
donde “el ensamble es deliberadamente espantoso” y hacen “ruidos campesinos”*!, Claramente 
si Young está comparando el virtuosismo empírico y difícil de teorizar de cantantes como Janis 
Joplin con un grupo de campesinos haciendo ruidos espantosos, hay un problema estético [ver 
CD, Track 17]. De hecho de este punto va a partir Baugh en su contra-respuesta, pues de alguna 
manera justifica su intención. "Los músicos clásicos bien entrenados tienen una gama más 


amplia de medios expresivos abiertos a ellos”, continúa Young. “Tienen la opción de utilizar 


51 YOUNG, J.O. p. 81 
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”52 Este es 


métodos no sofisticados, así como aquellos que exigen una técnica perfecta 
exactamente el problema al que Baugh se refería y que es clave para toda esta discusión a cerca 
de si una estética propia del rock es necesaria y posible. La afirmación de Young es una 


simplificación hecha porque no aprecia el rock en sus propios términos. 


2.7 Conclusión de Young 

Young confirma que ha demostrado que “cada uno de los criterios de excelencia en 
interpretación de la música rock que Baugh identifica se aplica de igual manera a las actuaciones 
de música clásica”%%. Pero esta conclusión no es suficiente para Young, quien insiste que la 
diferencia está en que los juicios estéticos dirigidos al rock necesitan justificarse más en una 
apelación a que el volumen alto es un vehículo de expresión apropiado, o que los medios no- 


sofisticados (unsophisticated) de expresión pueden ser efectivos. 


Lo interesante de esta conclusión para los propósitos del presente trabajo es que si el canto en el 
rock es equiparado por Young con el ruido de unos campesinos, entonces Baugh tiene razón—al 
menos en parte. El uso del término “unsophisticated” por Young es la razón por la cual parece 
que el rock necesita otros criterios para ser apreciado y juzgado apropiadamente, en sus propios 
términos. El rock no es necesariamente inferior a la música clásica, es diferente. La 
caracterización del rock como un género inferior es desde el punto de vista equivocado. El 
menosprecio de Young por el rock es claro. No lo está evaluando estéticamente en sus propios 
términos. Por más razón que tengan sus argumentos de que las distinciones de Baugh no son 
suficientes, este es un ejemplo que le sirve a Baugh de los pecados de la estética tradicional de la 


música al ser aplicada al rock. 


2.8 Respuesta de Baugh a la crítica de Young: una modificación de su teoría 
En su artículo “Music for the Young at Heart”, Bruce Baugh responde al anterior artículo de 


Young donde niega la diferencia entre el rock y la música clásica argumentando que los criterios 


32YOUNG, J.O. p. 81 
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no-formalistas apropiados para el rock aplican igual de bien a la música clásica, o que los 
criterios formalistas son igualmente apropiados para la música clásica como para el rock. Si esto 
Young lo dejara así, Baugh estaría agradecido, porque su meta original era “establecer los límites 
de la crítica formalista al tratar la música]...]Jen este terreno, Young y yo estamos básicamente de 


acuerdo”** 


. Pero al final de su artículo, Young se ha movido a la tesis de que el rock puede ser 
evaluado apropiadamente por criterios formalistas. Esta posición va en contra de su teoría, por lo 


tanto Baugh va a investigar cómo llegó Young a ésta y va a formular una breve respuesta. 


2.9 Discusión de la virtuosidad 

El eje central del debate entre Baugh y Young se encuentra ejemplificado en la discusión de la 
virtuosidad. El ejemplo que Young utiliza (un grupo de campesinos) para respaldar su conclusión 
que los cantantes de música clásica también apuntan a expresar emociones y lo hacen con un 
rango más amplio de medios expresivos que los de rock, en opinión de Baugh, demuestra que 
Young cree que la técnica de los músicos de rock es “primitiva”, en vez de un tipo de técnica 
diferente. Esto es clave, porque según Baugh, “La música rock no es cruda, primitiva, sencilla o 
fácil; tiene sus propios estándares de sofisticación y dificultad de técnica y expresión”>. Por esta 
razón es que él ha argumentado a favor de estándares estéticos propios para el rock y diferentes a 


los de la música clásica. 


Al contrario de lo que piensa Young, para convertirse en un buen músico de rock, un músico 
clásico tendría que aprender y dominar las técnicas expresivas que son la base da la virtuosidad 
en el rock. Un músico de rock, que queda confirmado con el Premio Nobel de Literatura a Bob 
Dylan, no es simplemente un músico clásico malo o con menos técnica. Si fuera así, entonces 
cualquier buen músico clásico sería un buen músico de rock. “Los músicos de formación clásica 
casi siempre son malos músicos de rock: su formación, con su énfasis en la exactitud formal (de 


tono, tempo, ritmo) y la complejidad formal, los lleva a equiparar la técnica del rock con una 


54BAUGH, B. Music for the Young at Heart. En: The Journal of Aesthetics and Art Criticism. Vol. 53, No. 1 
(Invierno, 1995). Publicado por Wiley en nombre de The American Society for Aesthetics. pp. 81-83. Disponible en: 
<http://www.jstor.org/stable/431967> 
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ausencia de técnica”%%, dice Baugh. Es como un antropólogo temprano que piensa que los nativos 
de un país no tienen modales, sin darse cuenta que sí tienen un código social muy complejo, 
simplemente que es diferente al de él. Al ser formalmente simple, en el rock predomina la 
musicalidad, la interpretación. Si la idea de Young fuera justificada, entonces cualquier músico 
de formación clásica sería un músico de rock sobresaliente y la experiencia dicta que esto 
simplemente no es así. El rock no es solo música clásica simplificada, es algo diferente, que es la 


razón por la cual es importante la pregunta central de este trabajo por una teoría del rock. 


2.10 ¿De dónde viene la confusión? 

Luego de esta respuesta, Baugh se esfuerza por entender de dónde viene la confusión. En su 
opinión, la música clásica y su técnica se prestan para la formalización, y una interpretación de 
música clásica va a ser juzgada por la partitura. En contraste, en el rock los oyentes conceden 
notas equivocadas o tocadas bruscamente, con tal que la manera que son tocadas mueva al 
cuerpo. Según Baugh, el oyente de rock prefiere que se juegue con el beat en vez de tocar 
perfectamente, y prefieren un tipo de interpretación que sea atractivo para las emociones más que 
la interpretación destacadamente pulida y técnica de algunos músicas clásicos. Es que, según 
Baugh, a veces en el rock la adquisición de la técnica “apropiada” y formal puede incluso 
distorsionar y esconder una técnica adquirida “naturalmente”, que muchas veces es preferible. Es 
esta técnica “natural” la que puede llevar a las confusiones del tipo del que está cometiendo 
Young. Es posible que una técnica natural se confunda con una ausencia de técnica, según 
Baugh. Pero claramente estas técnicas adquiridas más empíricamente no son fáciles. Si lo fueran, 


cualquiera podría llegar a ser un Elvis. 


2.11 Diferentes tradiciones del rock y música clásica 

Lo que sucede, según Baugh, es que el rock se basa en una tradición de participación en la 
música. Así, el cuerpo del oyente está involucrado desde un principio en la música, y responde 
bailando. Lo que Young hace es tratar de convencer que es lo mismo para la música clásica, o 


que al menos lo fue en algún momento de su historia. Baugh encuentra un problema con este 
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argumento. El hecho que alguna vez tuviera el baile en cuenta, no significa que todavía es tocada 
y escuchada de esa manera. “Una tradición es una cosa en marcha, en desarrollo, y la tradición 
clásica se ha vuelto en el interino más formalista en sus normas de composición e interpretación 
y más intelectualista en su enfoque hacia el escuchar”*”. Aunque admite que Young tiene razón 
en que hay elementos materiales y expresivos en la música clásica, Baugh afirma que el 


formalismo ha ganado la batalla en contra del sentimiento en la estética de la música clásica. 


Entonces vemos que Baugh concede un poco: aunque tanto el rock como la música clásica 
pueden ser juzgados mediante criterios formalistas o no-formalistas, no se sigue que los criterios 
formalistas sean tan inapropiados para la música clásica como son para el rock. Y aun menos que 
los criterios formalistas sean tan válidos y apropiados para el rock como para la música clásica, 
pues según Baugh, “todo lo que es interesante en la música rock se resiste a la formalización y es 
basada en estándares de interpretación y no en estándares de ejecución”*, Esto limita mucho al 
rock, pero Baugh concluye admitiendo que de pronto Young tiene razón que los conciertos de 
música clásica sí tratan más de sentimiento que de forma. Pero entonces, esto le da más fuerza a 
su argumento que los criterios formales no son suficientes para tener en cuenta los aspectos 
expresivos de la música. Baugh le da la vuelta a la idea de Young y dice que las interpretaciones 
de música clásica tendrían que ser evaluadas estéticamente por los mismos criterios no-formales 


basados en la interpretación que él quiere aplicar al rock. 


37 BAUGH, B. Music for the Young at Heart. p. 82 


58 Ibid. p. 83 


25 


NI. LA CONCEPCIÓN ELECTRÓNICA DEL ROCK 


En su artículo, Rock versus Classical Music, Stephen Davies atraviesa la discusión sobre si el 
rock y la música clásica requieren criterios diferentes para su apreciación y evaluación, con un 
análisis claro, preciso y contundente de los argumentos anteriores de Baugh. Reconoce que esta 
postura es una que es muy común entre musicólogos y críticos del rock, pero que sin embargo es 
equivocada. Para Davies, “A un nivel de generalidad asumido por clasificaciones tan amplias 


como “clásica” y “rock”, no es una estética distintiva lo que separa estos tipos”*”, 


3.1 Los argumentos 

Para demostrar su posición, Davies primero analiza los argumentos de Baugh y Young. Le parece 
que tanto Baugh como Young tienen algunos buenos puntos, como el énfasis de Young en lo 
limitada que es la visión de Baugh de la música clásica, y la insistencia de Baugh en que los 
músicos de rock utilizan algunas habilidades distintivas en búsqueda de objetivos diferentes que 
los de un clásico. Pero en general, para Davies ambos argumentos se pierden por partir de una 
debilidad. Young acepta los parámetros de Baugh, y parte desde ahí para su crítica, pero para 
Davies las diferencias se podrían haber articulado más claramente si Young hubiera examinado a 
fondo esos parámetros originales. Según Davies, la gran debilidad del argumento de Baugh es 
que “se basa en distinciones cuestionables entre los elementos formales y no-formales de la 
música y entre los tipos de musicalidad involucrados en la realización de los dos tipos de 
música”. 

Para toda la discusión entre Baugh y Young fue fundamental el punto de partida de Baugh de que 
el interés de la música clásica es exclusivamente formal mientras que en el rock es 
principalmente no-formal. En esta primera sección de su trabajo, Davies va a derrumbar esta 


distinción, cuestionando las ideas sobre las cuales Baugh fundamentó su argumento. 


59 DAVIES, S. Rock versus Classical Music. En: The Journal of Aesthetics and Art Criticism. Vol. 57, No. 2, 
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3.2 Forma y Estructura son la única manera de escuchar música 

Primero que todo, para Davies es únicamente a través de la forma y la estructura que escuchamos 
música, del género que sea. Si no percibimos eso al menos inconscientemente, no estamos 
realmente escuchando. Según Davies, “No puedo imaginar cómo uno podría escuchar música sin 
preocuparse por la forma, por la estructuración del sonido. La música es sonido organizado, y 


uno puede oír la música en el ruido que ésta hace, únicamente al detectar su patrón”%!, 


Claro, existen contra-ejemplos de música con muy poco en cuanto estructura o características 
formales y es bueno revisarlos para darnos cuenta de qué se tratan. Por ejemplo, están las obras 
en las cuales todos sus elementos son generados al azar, como la última pieza “generativa” del 
innovador de la música ambiental, Brian Eno. Titulada REFLECTION, consiste en una 
aplicación para dispositivos electrónicos que crea música sin restricciones: “it creates an endless 
and endlessly changing version of the piece of music” [ver CD, Track 18] . Aunque incluso en 
este caso, Brian Eno diseñó el programa y de alguna manera determinó así sus posibilidades 
formales. Otro ejemplo de música sin patrón alguna es 4'3363, la famosa pieza del compositor 
experimental John Cage que dirige a los intérpretes a no tocar sus instrumentos, generando 
“música” con el silencio o los ruidos de ambiente. Es el ejemplo máximo de la idea de Cage de 
que cualquier sonido puede ser música, que recuerda los “readymades” de Marcel Duchamp, 
donde cualquier objeto común podía ser declarado “arte”. Aunque muy interesantes ambos 
ejemplos, no son suficientes para apoyar la posición de Baugh de una música sin forma, y al 


contrario, demuestran lo difícil y radical que esta postura realmente es. 


3.3 Toda música es formal 
Resulta entonces difícil defender la postura de Baugh, porque toda la música en general parece 


estar organizada de manera formal. Para explicar esto, Davies habla de tres diferentes niveles de 


$1 DAVIES, S. Rock versus Classical Music. p. 195 
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organización formal en la música. Al nivel “micro”, la “música está organizada en términos de 
tonalidades o modos, combinaciones armónicas, métrica, y así”, En un nivel “medio”, hay 
unidades más grandes como las melodías, y al nivel “macro”, hay “agrupaciones, algunas de las 
cuales repiten o varían material previamente introducido”**. Para Davies el oyente siempre entra 


en una percepción de estos elementos formales de la música, así no sea de manera intelectual. 


Davies compara esta percepción de elementos formales de manera no-intelectual con nuestra 
manera de entender un idioma. La música tiene un lenguaje que la mayoría de nosotros 
aprendemos por repetición. Sin embargo, si oímos música extraña o de una cultura muy diferente 
a la nuestra, no vamos a poder entenderla de la misma manera. Entonces, aunque para Baugh las 
características formales de la música requieren del uso de la razón y el intelecto, esta manera que 
propone Davies de escuchar no es más intelectual que escuchar una frase en nuestra lengua 
materna y entenderla. En ambos casos no se requiere esfuerzo consciente. Resulta casi imposible 
escuchar sin percibir—y de alguna manera—entender, aunque sin uso del intelecto, sus 


propiedades formales. 


3.4 Propiedades formales del rock 

Dado que toda la música es formal para Davies, entonces el rock también lo es, y Davies 
menciona algunos de sus elementos formales principales: suele ser música tonal (con un centro 
tonal al rededor del cual están basadas la melodía y armonía); comúnmente está en la métrica de 
4/4 (cuatro cuartos, ritmo en el cual hay cuatro tiempos de duración media por compás); el 
backbeat (fuerte acento rítmico en los segundos y cuartos tiempos de un compás en tiempo 
4/466), patrones armónicos comunes, melodías basadas en escalas definidas; y está seccionado en 
estructuras organizadas y repetitivas (como la forma AABA tan común en las primeras canciones 


de los Beatles como “Please Please Me”*” [ver CD, Track 19]). 


$4 DAVIES, S. Rock versus Classical Music. p. 195 
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Baugh reconoce que existen estas propiedades, sin embargo, Davies recuerda que él insiste que 
cuando una canción de rock es exitosa como rock, en contraste con la música clásica, no es en 
virtud de sus propiedades formales sino por utilizar la materialidad del sonido para generar 
propiedades no-formales. Baugh menciona al subgénero del art rock como un ejemplo de rock 
que al estar interesado en explorar las propiedades formales, fracasa como rock. “Baugh parece 
pensar que la forma en el rock es tan altamente estandarizada que no es un objeto valioso de la 
atención estética”68, pero como dijo Ted Gracyk, su rechazo del art rock ignora el hecho de que 
grupos de este subgénero como Pink Floyd utilizan las formas básicas como punto de partida 
para improvisaciones largas y profundas que permiten una experiencia diferente, pero igualmente 


valiosa, de rock% [ver CD, Track 20]. 


3.5 Forma y expresividad son muy cercanas 

Una revelación de Davies es que aunque la forma y la expresividad se pueden considerar como 
dos cosas diferentes, la verdad es que “operan en una proximidad tan íntima que una distinción 
rígida entre las propiedades formales y no-formales de la música es fácilmente desacreditada””0, 
Esto es porque la expresividad de una obra, que Baugh tanto defiende con su teoría, muchas 
veces depende de la estructura formal de dicha obra. Así, Davies da el ejemplo de dos secciones 
musicales: una sección lenta y pesada (X), y otra animada y alegre (Y). Es evidente que la 
expresividad de una obra que contiene estas dos secciones (X y Y) se verá afectada por la manera 
que están organizadas formalmente. Una canción organizada de manera XY produciría un efecto 


expresivo diferente que una organizada YX; y XYX se sentiría diferente que YX Y”. 


Otro ejemplo que refuta la propuesta de Baugh está en la forma tradicional del blues, una 
progresión de 12 compases de los acordes I, IV y V de una tonalidad, que acelera su ritmo de 


cambio armónico en los últimos cuatro compases (ver Anexo 1 y CD, Track 21). Para Baugh esta 


$8 DAVIES, S. Rock versus Classical Music. p. 204 
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forma está tan estructurada y formalizada que deja de ser importante, convirtiéndose 
simplemente en un lienzo en blanco para la expresividad del intérprete. Pero al contrario, Davies 
nos quiere demostrar que esta misma formalización extrema, en específico la intensificación 
armónica y rítmica del final de la forma, es lo que permite y genera mucha de la expresividad. En 
el caso del blues, “son estos elementos 'formales', tanto como cualquier otro, los que crean el 


efecto expresivo de que el cantante está sobrecargado y aplastado por la tristeza””?2, 


Podríamos agregar otro elemento formal del blues al argumento, y es el acorde de séptima 
dominante utilizado para todo los acordes de la progresión. La función original de este tipo de 
acorde es ser utilizado únicamente en el acorde V de una tonalidad, ya que genera una tensión 
que solo descansa y se resuelve al llegar al acorde I, o la tónica: “the demand of the V7 for 
resolution is, to our ears, almost inescapably compelling. The dominant seventh is, in fact, the 
central propulsive force in our music, it is unambiguous and unequivocal”?. Sin embargo, en el 
blues muchas veces se convierten los acordes 1 y IV también en acordes de séptima dominantes, 
generando una tensión que nunca se resuelve armónicamente. Un elemento formal que no fue 


creado intelectualmente, pero es una de las razones por la fuerza y dolor sin resolver del blues. 


Igual, la distinción entre lo formal y lo no-formal en la música basada en que lo primero es 
intelectual y lo segundo no lo es, es una distinción débil. Davies afirma que las emociones 
también tienen un componente fuertemente cognitivo. A menos que Baugh esté hablando de un 
nivel tan básico y primitivo que solo se trata de una reacción física inmediata, para Davies uno 
generalmente necesita entender y percibir muchas cosas en la música para reconocer la 


expresividad que hay en ella. 


Entonces, para Davies, Baugh caracteriza erróneamente al oyente de música clásica cuando dice 


que éste solo atiende a la música de manera intelectual. Aunque la experiencia debe ser 
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informada (como lo es de alguna manera en el rock, o con el lenguaje), no tiene que ser 


intelectual. No es una manera de distinguir al que escucha música rock del que escucha clásica. 


3.6 ¿Será que el rock no se está escuchando realmente? 

La única manera que esta distinción de Baugh se vuelve relevante, según Davies, es si se 
argumenta que el que aprecia el rock no lo está escuchando realmente, aunque sí es afectado 
físicamente por lo que suena. Para Davies esta es la única posibilidad que tiene de desarrollarse 
el argumento de Baugh, pues él insiste que el rock afecta al cuerpo y que la reacción que genera 
es somática, física. “Tal como él [Baugh] lo describe, la respuesta del público de rock no se basa 
en su escucha de la música como tal, sino que es una reacción fisiológica al ruido que 
produce””*. Así, a través del lente de Davies, la teoría del rock de Baugh parece ser demasiado 
primitiva y limitada. Según esta idea, Baugh mismo es culpable de lo que estaba intentando 


impedir: rebajar al rock o banalizarlo (“dumbing-down rock” y”. 


3.7 Rock y baile 

Davies también cuestiona la idea propuesta por Baugh de que el rock es una música que siempre 
está más íntimamente conectada con el baile que la música clásica. Davies no está de acuerdo 
porque le es difícil ver que una balada de rock como “Yesterday”? de los Beatles esté más 
conectada con el baile que la música de Bartók para ballet, por ejemplo. Además, insiste que los 
amantes de música clásica también bailan con Mozart en la privacidad de sus casas. Lo 
importante para Davies es reforzar que el baile es en general una respuesta deliberada y 
“socialmente-sofisticada” a la música. Hay respuestas fisiológicas que nos impulsan al baile, 
pero no es una fuerza inevitable. “Si la respuesta primitiva encuentra expresión de esta manera 
depende del contexto social y la inclinación personal del oyente”””. La conexión rock-baile no es 


automática. 
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3.8 Rescatar a Baugh: La manera que la música afecta al cuerpo 

Davies rescata el punto más interesante de Baugh sobre la manera que la música afecta al cuerpo. 
“La música nos mueve, literalmente, y a menudo desconocemos los pequeños movimientos que 
hacemos en respuesta a ella””?, Baugh lo lleva más allá, utilizando esta idea para distinguir su 
concepción del rock de la música clásica, diciendo que el rock provoca una respuesta visceral en 
el oyente a través del sonido de las notas, el volumen y el ritmo. Para Baugh es una reacción 
irreflexiva y no-cognitiva. Es el propósito principal del rock para Baugh, mientras que la música 


clásica no tiene como su propósito central la evocación de una respuesta equivalente. 


Davies responde a esto diciendo que toda la música produce una respuesta visceral en los que 
están familiarizados con ésta y disfrutan de su estilo, y si no, no. “El oyente debe haber 
interiorizado aspectos de la “gramática” del estilo, de modo que tiene expectativas que pueden ser 


confirmadas, retrasadas o derrotadas por el curso de la música”. 


La música que es 
completamente desconocida e impredecible hace que uno se sienta incómodo o indiferente. Un 
ejemplo es el free jazz de artistas como Ornette Coleman, o las canciones más experimentales del 
grupo neoyorquino de rock alternativo, Sonic Youth, que suenan como una cacofonía para los 
que no están familiarizados [ver CD, Tracks 22-23]. Así, el oyente de rock puede no ser 
consciente de su comprensión de las características formales relevantes de su música favorita, 
pero lo mismo puede ocurrir con oyentes de música clásica. La respuesta visceral puede ser 
suscitada también por elementos formales, presentes igualmente en el rock y en la música 
clásica. Baugh subestima hasta qué punto la respuesta visceral que describe depende no solo de 


los elementos que enfatiza, sino también de la forma melódica y armónica de la canción, sus 


letras y estructura. 


Entonces, Baugh puede tener razón que alguna música rock toma como su objetivo principal la 
incitación de una respuesta física. Pero ésta no puede ser generalizada a una verdad sobre la 


diferencia fundamental entre música clásica y rock, y no nos presenta con una definición 
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definitiva del rock. "Muchos tipos de música rock invitan a poner atención más a sus letras, a sus 
melodías, a su expresividad o su juego auto-consciente con las convenciones del género que a la 
“materialidad” de los sonidos”%%. Basta con pensar en los poemas con música de Bob Dylan o 


Leonard Cohen [ver CD, Track 24]. 


3.9 Obras, interpretaciones y partituras 

Otra punto de Baugh con el que Davies no está de acuerdo, es que en la música clásica lo más 
importante es la obra, mientras que en el rock es la interpretación. Baugh se basa en la notación 
musical para afirmar ese punto, explicando que es inadecuada para capturar las sutilezas de una 
interpretación de rock, mientras que en la música clásica las interpretaciones son dictadas 
completamente por la partitura del compositor. Para esto Baugh se refiere a Eric Clapton y Jimi 
Hendrix, que según él, en vez de seguir una partitura, cometían errores por tocar expresivamente. 
Pero para Davies, la razón por la cual Hendrix y Clapton tenían esa libertad, es precisamente en 
virtud de su técnica formal, no por ignorarla. Esa habilidad no se puede separar de la técnica. 
Para Baugh, los oyentes de rock están dispuestos a conceder notas erróneas o mal tocadas con tal 


de que los tonos sean tocados de una manera estimulante para el oído y el cuerpo. 


Davies piensa que las afirmaciones de Baugh sobre la notación son una falacia. Primero, porque 
la ausencia de una partitura no es una barrera para la preservación de una interpretación con 
todas sus sutilezas. De hecho, muchos grupos de rock hoy en día buscan reproducir sus 
grabaciones en sus conciertos, nota por nota, como lo hace la banda inglesa Radiohead [ver CD, 
Track 25]. No todo puede tener el carácter de improvisación a lo Cream o Jimi Hendrix. Hay 
otros grupos que incluso buscan sonar en sus interpretaciones en vivo igual a las grabaciones 


originales de otros, como las mejores “bandas tributo” a los Beatles. 


Además, ninguna notación musical especifica cada aspecto de lo que debe ser una interpretación 
de una pieza. Son instrucciones dadas al intérprete que contienen detalles concretos para una 


interpretación precisa mientras las sutilezas interpretativas dependen del músico. Cuando Baugh 


80 DAVIES, S. Rock versus Classical Music. p. 197 
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dice que hay elementos del rock que no pueden ser capturados por fórmulas, podría estar 
hablando también de la ejecución en la música clásica. Así, Davies piensa que Baugh debería 
discutir ontología y no notación musical. Aunque no menciona la naturaleza de las obras 
musicales, “lo que parece tener en mente es que el intérprete de rock tiene más libertad que su 


contraparte en música clásica debido a las diferencias en los tipos de obras que interpretan”*!. 


3.10 Obras gruesas y delgadas 

Para la teoría de rock de Davies, es esencial distinguir las piezas musicales que son gruesas 
(thick) o ricas en cuanto propiedades constitutivas y las que son más delgadas (thin). Le parece 
que en el caso de composiciones delgadas en este sentido, los intérpretes son valorados por 
encima de los compositores y el enfoque es más en la ejecución que en la obra. Los estándares de 
jazz son un buen ejemplo de obras delgadas en propiedades cuantitativas, tanto que se pueden 
escribir en una sola página con un esbozo básico de la melodía y acordes. El valor está en la 
interpretación que le da el músico, su feeling expresivo e improvisación. Al contrario, hay 


muchas obras de música clásica que son gruesas en propiedades constitutivas (ver Anexos 2 y 3). 


Así, retomando el ejemplo de Baugh, Davies explica que “With a Little Help From My 
Friends”9? de los Beatles es una obra bastante delgada en cuanto a propiedades constitutivas. 
Cuando Joe Cocker hace su versión de la canción que difiere drásticamente de la original, con 
mucha elaboración que no está presente en ella, es precisamente porque al ser delgada, le permite 
esta libertad. Mientras que Baugh toma este mismo ejemplo para demostrar que las cuestiones de 
fidelidad a la composición no son tan relevantes en el rock como en la música clásica, Davies 


afirma que esto no demuestra más que las piezas de rock son ontológicamente del tipo delgado. 


3.11 Los errores en el rock 
Davies no está de acuerdo con la idea de Baugh de que no importa tocar notas erróneas en el 


rock. Aclara: si Baugh se refiere a que no nos importa que, por ejemplo, Jimi Hendrix se aparte 


81 DAVIES, S. Rock versus Classical Music. p. 199 


82 En: The Beatles, Sgt. Peppers Lonely Hearts Club Band, EMVCapitol, 1967. 
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de la composición original de Bob Dylan** de “All Along The Watchtower”** 


porque estamos 
más interesados en oír que hace Hendrix con la canción, que en oír una imitación exacta, 
entonces tiene razón [ver CD, Tracks 26-27]. Pero esto no significa que lo que valoremos sean 
notas erróneas, pues las notas diferentes no son erróneas, en el sentido de que no constituyen un 


error por parte del intérprete. 


Pero si Baugh está diciendo que en el rock son bienvenidas las notas equivocadas, entonces hay 
un problema: “Cuando la mano del guitarrista se resbala, el resultado a veces puede ser 


interesante, pero este feliz accidente seguramente es la excepción más que la regla”*5 


, y sin duda 
los músicos de rock se esfuerzan para evitar tocar notas inaceptables en su estilo. El mismo Eric 
Clapton, guitarrista inglés que Baugh menciona como ejemplo para su argumento que en el rock 
prima la expresividad por encima de la precisión, ha dicho que tocar las notas equivocadas 


“puede arruinar todo”**, 


3.12 ¿Cuál es la obra principal en el rock? 

La crítica de Davies a Baugh gira en torno al error que comete Baugh en intentar convertir una 
afirmación que debería ser sobre tipos ontológicos—es decir, que las canciones de rock son 
ontológicamente más delgadas que las obras de música clásica—en una discusión sobre el papel 
de las partituras y el nivel musical requerido para ejecutarlas. Así, con más precisión Davies 
critica el argumento de Baugh. Pero, ¿no tiene razón Baugh de que el rock difiere de la música 
clásica al darle más libertad al músico y, por lo tanto, haciendo que las interpretaciones más que 
las composiciones sean de mayor interés para el aficionado del rock? La respuesta a esta 
pregunta es de suma importancia para entender la diferencia en las teorías del rock de Baugh y 


Davies, y depende de qué es lo que toma uno por el texto primario del rock. 


83 En: Bob Dylan, John Wesley Harding,Columbia, 1967. 
84 En: Jimi Hendrix, Electric Ladyland, Track/Reprise, 1968. 
85 DAVIES, S. Rock versus Classical Music. p. 199 


86 CLAPTON, E. Interview with Eric Clapton. BBC 1, por Richard Skinner, 1990. 
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Por un lado está la idea de Theodore A Gracyk, que argumenta que lo que distingue al rock de 
otros tipos de música es que su obra principal es la grabación?”. Se podría llegar a decir que hay 
dos obras diferentes aquí: la composición y la grabación. De hecho, de alguna manera así lo 
conciben las leyes de derechos de autor: “los derechos de autor de la composición son distintos 
de los derechos de autor de la grabación de sonido [...] al registrar una canción recién publicada, 
el músico debe asegurarse de proteger los derechos de autor de la composición por separado de 
los derechos de la grabación de sonido”, Gracyk insiste que de estas dos cosas, en el rock la 
pieza sobre cual recae la atención es la grabación, como una obra distinta a la interpretación de la 
misma canción. Esta teoría electrónica del rock tiene implicaciones muy importantes para la 


discusión ontológica del rock entre Baugh y Davies, y para los propósitos del presente trabajo. 


Si las obras primarias del rock son las grabaciones, entonces retomando la distinción anterior, 
son muy gruesas con propiedades constitutivas. Así, “cada aspecto del sonido capturado por la 
tecnología de grabación es constitutivo de la obra. Una pieza de este tipo no es para interpretar, 
es para reproducir [playback|”89, aunque haya existido una ejecución en vivo para su creación 
inicial. Acá se puede hacer un paralelo con el cine, pues una película no es para actuar, sino para 
proyectar ante espectadores, aunque esté involucrado el actuar en la creación de la obra. Bajo 
esta perspectiva, al fin tenemos una distinción importante entre el rock y la música clásica. Pues 
si adoptamos esta visión electrónica del rock, el rock sería drásticamente distinto de la música 
clásica, que sigue siendo principalmente para la ejecución musical, aunque estas ejecuciones 
puedan ser transmitidas por grabaciones. Bajo esta idea, la diferencia ontológica entre los dos 
géneros musicales es muy grande, pues “las piezas de rock dependen esencialmente del medio 


electrónico para su creación y diseminación”, 


87 GRACYK, T. Rhythm and Noise: An Aesthetics of Rock Music. Durham: Duke University Press, 1996. 


88 GARON, J.M. Copyright Basics for Musicians. En: The Musician's Law and Business Guide. 2009. Disponible 
en: <http://www.gcglaw.com/resources/entertainment/music-copyright.html> 
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Baugh argumenta lo contrario, que en el rock, a diferencia de la música clásica, las 
interpretaciones y no las obras son el foco de atención estética; argumenta como si el rock 
siempre involucrara las interpretaciones en vivo. No reconoce la idea de que el rock es mucho 
más frecuentemente presentado como una grabación, cuyos efectos son muy diferentes sobre el 
cuerpo y el oyente en general que un concierto. Por lo tanto, si Gracyk tiene razón, entonces 
Baugh está equivocado. Podría seguir siendo cierto que el rock enfatiza los aspectos materiales 
del sonido más que la música clásica, pero esto ya no podría ser una función de la manera de 
ejecución en vivo, que es central para el argumento de Baugh. Nuestro interés estético en el rock 
estaría entonces principalmente dirigido hacia sus obras principales (las grabaciones) y no la 


actuación musical. Esto apunta a una definición electrónica del rock. 


3.13 Habilidad musical 

Davies concuerda con la afirmación de Baugh que los dos tipos de música requieren diferentes 
técnicas de interpretación, por lo que es inapropiado ver a la técnica del rock como una versión 
cruda o primitiva de la técnica clásica. Pero no está de acuerdo con sus argumentos. “Él está 
equivocado al equiparar la técnica clásica con eficiencia mecánica e insensible, y también 
equivocado al caracterizar la musicalidad en el rock como “natural” e “innata”””!, Davies afirma 
que nada es rechazado más en la música clásica que una interpretación demasiado mecánica, y 


que tanto en la música clásica como en el rock el talento musical puede ser considerado natural. 


Pero en ambos casos la realización de ese potencial depende de muchas horas de práctica, y 
Davies afirma que debe haber tantos músicos de rock que son inseparables de sus guitarras y 
practican constantemente como existen violinistas iguales. Baugh también se equivoca con la 
idea de que el rock suena más natural y menos estilizado que la música clásica, y por lo tanto que 
requiere una habilidad más natural, pues Davies con toda la razón enfatiza que lo que suena 
natural depende de las convenciones de prácticas performativas que han sido interiorizadas por el 


oyente”. La diferencia en los intérpretes de ambos tipos de música no es en términos de 


21 DAVIES, S. Rock versus Classical Music. p. 201 
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naturalidad, “se describe mejor con referencia a los ideales sónicos a los que aspiran los 
intérpretes; es decir, es una cuestión de diferencias en estilos y lenguajes musicales”, Davies 
está de acuerdo con Baugh que lograr los ideales sonoros del rock requiere de virtuosismo, y que 
los estándares son diferentes que en la música clásica, pero por los objetivos sónicos particulares 


de cada músico y por los diferentes instrumentos que tocan. 


Sin embargo, hay un punto interesante que otra vez recae sobre el rol crucial que juega la 
tecnología de grabación en la producción de obras de rock. Cada vez más los músicos de rock 

utilizan el sample (una porción específica de una grabación de sonido que es reutilizada como un 
instrumento o elemento sonoro en una canción o pieza diferente”), las pistas y los sintetizadores, 
no solo en sus grabaciones sino también en sus interpretaciones en vivo. Estas herramientas 
permiten cortar, editar, y transformar cualquier ejecución, entonces lo que uno recibe como 
oyente o espectador ya no es transparente sobre la habilidad del intérprete. Parece que la 
tendencia en el rock es hacia un nuevo tipo de virtuosismo y habilidad musical, que no solo tiene 
que ver con la ejecución directa de un instrumento con metas sónicas diferentes que en la música 
clásica, sino que pertenecen a un ámbito muy diferente—el ámbito electrónico y tecnológico de 
la grabación, donde los músicos de rock están tomando un rol cada vez más activo. Podemos ver 
indicios de esto incluso desde los Beatles en canciones como “Strawberry Fields Forever”, donde 
utilizan al estudio de grabación como un instrumento más, generando así una obra única, muy 
gruesa en propiedades constitutivas, que no solo nunca se ejecutó en vivo, sino que era imposible 


de ejecutar [ver CD. Track 28]. 


3.14 ¿Hay una estética distintiva de la música rock? 
Llegamos a la cuestión central que nutre la reflexión de este trabajo, y la manera que Stephen 
Davies la responde. ¿El rock requiere una teoría estética diferente a la que es apropiada para la 


música clásica? Para Davies, la respuesta depende del nivel conceptual al que uno asume que 


2 DAVIES, S. Rock versus Classical Music. p. 201 
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está dirigida la pregunta. Si la tomamos de nivel bajo, preguntándonos si en apreciar y evaluar el 
rock nos fijamos en diferentes características que en la música clásica, entonces sí. A este nivel el 
interés estético sí se enfocaría en periodos, géneros y diferencias sutiles relevantes de una obra 
particular, e irrelevantes o estéticamente inapropiados para otra obra particular. Pero si tomamos 
la pregunta a nivel alto, es decir, que si los principios de evaluación y apreciación para el rock y 
la música clásica son radicalmente distintos, la respuesta es no. A un nivel alto, según 

Davies, el interés estético no varía de género a género. Las propiedades estéticas importantes son 


comunes a muchos estilos, periodos y géneros”. 


Cuando consideramos una obra particular generalmente nos concentramos en un subconjunto de 
propiedades de la obra que son “aquellos que tienen más probabilidades de ser variados”; los 
que Kendall Walton llama propiedades “variables”. Utilizando el ejemplo de una pintura, Walton 
explica: “Variable properties for the category of paintings are properties that paintings can have 
or lack and still be paintings”?. Por lo tanto, por más que nos enfoquemos en diferentes 
propiedades particulares de una obra de rock, en un nivel abstracto nos estamos concentrando en 
una misma cosa, las propiedades variables, cuyas variaciones no afectan su distinción como una 
obra de rock. Parece entonces que Baugh apunta a un nivel bajo, porque para Davies es solo en 
ese nivel donde se puede defender que la música clásica y el rock requieran una estética 
diferente. Pero a ese nivel las distinciones relevantes son mucho más sutiles que las que Baugh 
considera entre clásica y rock. Viéndolo así, todos los subgéneros del rock también requerirían 
una teorías estéticas diferentes, y Davies concluye entonces, que “en el nivel relevante de 
generalidad, dudo que se encuentren contrastes suficientemente profundos o distintivos para 


proporcionar la base para una estética”, 


95 DAVIES, S. Rock versus Classical Music. p. 203 
2 Ibid. 
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CONCLUSIÓN 


Aunque en el transcurso de este trabajo nos hemos acercado a diferentes teorías de lo que es el 
rock, es evidente que el rock no es una sola cosa específica, y que tiene tantas vertientes que es 
difícil de manejar desde la estética. Tiene contacto con los aspectos materiales de la teoría de 
Bruce Baugh, evidenciado en la admiración por la expresividad de ciertos cantantes o 
guitarristas, como Janis Joplin y Jimi Hendrix; en el manejo de dinámicas y volúmenes altos para 
generar una respuesta fisiológica, y especialmente en su relación con el baile. El “pogo” por 
ejemplo, es un especie de danza catártica y primitiva exclusiva a los subgéneros del punk, 
hardcore y metal, donde sus participantes se chocan unos con otros al ritmo de la música. Resulta 
que el rock también comparte muchos de los mismos criterios estéticos de la música clásica, 
como propone la teoría de James O. Young. Esta perspectiva ayuda a demostrar que el rock sí es 
un arte, al igual que la música clásica, rica en propiedades y características estéticas. También el 
rock tiene contacto con la forma, en sus propiedades formales de ser música tonal, su métrica, 
patrones armónicos comunes, sus estructuras organizadas, y melodías basadas en escalas 
definidas, como indica la teoría de Stephen Davies. Para escuchar y disfrutar el rock es 
importante que estas características se entiendan, pero a un nivel no necesariamente intelectual, 
como cuando entendemos una frase en nuestra lengua materna. Esto también confirmaría que el 
rock tiene propiedades estéticas definidas. En la teoría de Davies vemos una propiedad que sí 
distingue al rock de la música clásica, y es su contacto con el medio electrónico de grabación. 
Finalmente la teoría de Davies ayuda a entender que a un nivel general el rock no es un arte 
suficientemente distintiva de la música clásica para requerir una estética propia o diferente. Sin 
embargo, queda claro que el rock es un arte muy amplio, con muchas variables. Una sola teoría 
del arte no le cuadra al rock, y por eso es un reto para la estética y un ejemplo perfecto de los 
desafíos que surgen para un filósofo del arte. El rock, siendo un sonido relativamente nuevo en la 
historia de la música, genera nuevos problemas para el crítico, y por lo tanto requiere de un 


esfuerzo continuo de la estética. 
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ANEXOS 


Anexo 1: La forma de un blues de 12 compases (12 bar blues). 


AT. 
Las DUEY_dBEES A A AD SY AN E A SA EN ADN E A O E A A A A 
AAN EA AA AA AAA 


A A A, A A A | 
4 WU MY ANAYA VE_A_A A O A AA A E A A A | 
1) £€ € € £ 1 ££ € £ 1£ 2 € Y | [AA 
AA AA AA A AIN, E IS SEA, MES SNE IA A II 


e 


Disponible en: <http://totalguitarist.com/lessons/styles/blues/12-bar-progression/> 
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Anexo 2: El estándar de jazz “All of Me” 
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Disponible en: <http://www.guitarcats.com/images/JazzStandardCharts/ALL%200F%20ME-16.jpg> 
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Una parte de Piano Sonata No.19, Op.49 No.1 de Beethoven 


Anexo 3 


1) Wah Noshac ideg. 


Disponible en: <http://www.tradebit.es/filedetail. php/157350878-beethoven-keyboard-sheet-music-for-piano> 
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